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Úvod 
 
 
     Umění 20. století představuje pro odbornou i laickou veřejnost ještě pořád bohatý zdroj 
údivu vzhledem k množství převratů a změn, které se v něm odehráli a výsledků, kterých jsme 
svědky dodnes.. Evropské výtvarné umění zažilo na přelomu 19. a 20. století svůj největší 
myšlenkový posun, kterým bylo odstranění potřeby vytvářet za každou cenu umění krásné 
a esteticky uspokojující a na místo něj začít vytvářet díla, které budou hlubší po stránce 
duševní. Tím umění dostalo možnost rozvíjet se do nových rozměrů, kterou i náležite využilo. 
Takový obrat nastal i v Německu, které na tom po umělecké stránce už delší dobu nebylo 
úplně nejlépe, a aby toho nebylo málo, tak ustálenou uměleckou velmocí byla sousední 
Francie. Nový vývoj, který v umění nastal, ale poskytl nové možnosti, které mladí umělci 
v Německu uměli uchytit, čímž vytvořili sami sobě prostor pro prezentaci vlastních myšlenek 
a vízí, kterými nakonec obohatili nejen kulturu v Německu. 
 
     Hlavní myšlenka této práce se postupně formovala a odvíjela v několika bodech. Prvním 
byl samozřejmě samotný expresionizmus, jako jednak vyjímečný štýl a jednak směr. Druhým 
takovým bodem bylo zamyšlení se nad Německem jako zemí, která od konce druhé světové 
války bojuje se svým nacistickým obrazem. Ten pro každého jeho občana představuje 
nechtěné společenské břemeno, se kterým se ale už narodí. Tohle poznamenání nacistickou 
historií se nevyhlo ani expresionizmu. Samozřejme, o nacistickém režimu se napsalo už 
nespočetné množství kníh, rozebírajících každý jeho aspekt a tato práce se ním ani nemá 
primárně zabývat. Jedná sa spíše o traumatický bod v historii, ke kterému se expresionizmus 
v rámci svého vývoje dostal a byl nucen se s ním nejakým způsobem vypořádat. Tento 
historický střet se ale většinou pojí s jevem, který možná není až tak překvapující, a tím je 
fakt, že buď ho opisuje literatura primárně sa zabývající dějinami a teoriií umění, či literatura 
s primárním zaměřením na politické dějiny. V obou případech se autoři textů příliš nevěnují té 
opačné stránce problému i přesto, že se jedná o osud jednoho směru v jednom konkrétním 
proudu dějin. 
 
     Vzhledem k tomu, že jedním ze záměrů práce bylo pochopit vztah, ve kterém byl 
expresionizmus a vzmáhající se politika Národně socialistické německé dělnické strany 
v období Weimarské republiky, jsem se rozhodla pracovat s celým směrem, namísto toho, 
abych si vybrala konkrétní umělce, protože v kontextu, který je nutný nastavit k tomuto 
pochopení, považuji za vhodnejší, aby se s tímto uměleckým směrem zacházelo jako se 
specifickým druhem sociální skupiny, jejímž projevem a výpovědí je práve její umění. Jedná 
se o „osud“ tohoto směru v konkrétních podmínkách, který překonal dlouhou cestu, na které 
se postupně vyskytovaly různé jevy, které ho ovlivňovaly nejen v tom konkrétním okamžiku, 
ale i v jeho konečném výsledku. Tento výsledek pak posléze poskytl určité ideologické 
východisko pro manipulaci a demagogii politiků, čímž jej uvrhl do ne úplně příznivého světla 
v očích následujících generací. Proto práce sleduje dost detailně historickou linii vývoje 
expresionizmu, zasazenou do širšího historického kontextu Německa a sleduje zároveň 
jednotlivá centra dění a pro ně aktuální témata, aby bylo možné vzpomínané východisko 
zasadit do jeho původního kontextu. Násleně následuje zaměření se na nověnastupující moc 
a nakonec střet expresionizmu s ní. Potom zbývá k zamyšlení expresionizmus jako reakční 
umění.  
 
     Protože jsem považovala za těchto okolností nesmírne důležité vyhnout se  zkreslení, které 
se v různé literatuře samozřejme vždy vyskytuje, snažila jsem se pracovat s literaturou, která 
je co nejpůvodnější, a se kterou pracovali už autoři přede mnou. To znamená, že základní 
literaturou týkající se expresionizmu byla kniha Donalda E. Gordona, Expresionizmus: umění 
a myšlenka, spolu s téměř klasickou knihou Dietmara Elgera a Hugha Beyera. Informace 
vycházející z literatury jsem se též snažila podle možností doplnit o shlédnutí co největšího 
vzorku expresionistického díla. Při zkoumání  historické části jsem se nechala samovolně 
inspirovat esejí Jeana Claira - Odpovědnost umělce, ale historický základ mi poskytla 
převážně kniha Petra Reichela Svůdný klam třetí říše. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
I. Všeobecná charakteristika expresionismu 
 
 
1.1 Původ termínu a jeho vývoj 
 
     Při vykládání termínu ,,expresionismus“ se často naráží na jeho značnou neohraničenost 
nebo neurčitost, které brání jeho přesnému definování. Například  jeho samotná odvoditelnost 
ze slova ,,expresivita“ jako vysvětlení nepostačuje, přestože se s expresivitou jako 
s výrazovým prostředkem setkáváme už u malířů jako Grünevald, El Greco či Goya. Nejenže 
existuje několik úrovní, na kterých mu můžeme porozumět, ale jeho význam se mění i 
v závislosti na lidech, kteří ho popisují. 
 
     Poprvé se pojem expresionismus, i když velmi ojediněle, vyskytuje v souvislosti 
s výtvarným uměním už v období let 1850 až 1880. Již na počátku dvacátého století, v roce 
1901, tento termín používal Francouz Julien Auguste Hervé, když v pařížském Salon des 
Indépendants vystavoval své malby, které však mají s expresionismem, jak ho chápeme dnes, 
málo společného. Následovně se toto slovo zařadilo do slovníku francouzských umělců 
a kritiků, kteří ho používali při popisu děl malířů takových jako Cézanne, van Gogh, Matisse, 
Gauguin či Pechstein.V německém kontextu se pojem začíná používat poté, co tak popsal 
v srpnu roku 1911 Vilhelm Worringer v článku pro časopis Der Sturm tvorbu výše 
vzpomenutých umělců.1 V tom samém roce bylo toto označení použito v souvislosti s tvorbou 
francouzských fauvistů a kubistů v katalogu k 22. výstavě berlínské secese. Traduje se také, 
že v roce 1911 takto nazval tvorbu Edvarda Muncha berlínský obchodník s uměním Paul 
Cassier, aby tak zdůraznil její odlišnost od umění imprsionistů.2 Ještě toho samého roku byl 
ale termín přenesený do oblasti literatury, hlavně díky Kurtu Hillerovi a Ernstu Barlachovi, 
a v roce 1912 byla v Německu představena první expresionistická divadelní hra Der Sohn od 
Waltera Hasenclevera.3 V následujících letech se ale ještě často označovalo termínem 
expresionismus moderní umění všeobecně. 
      
                                                 
1 Viz. KUHNS, David F. German expressionist theatre. 1st edition. Cambridge : Cambridge 
University Press, 1997, s. 22. 
2 WOLF, Norbert. Expresionismus. 1. vyd. Praha : Slovart, 2005, s. 6.  
3 FIALOVÁ-FÜRSTOVÁ, Ingeborg. Expresionismus : několik kapitol o německém, rakouském a pražském 
německém literárním expresionismu
     Navzdory tomu, že dnes už minimálně myšlenka expresionismu nabyla formu a není již 
problémem rozeznat jeho představitele, se stále vyskytují zmatečné situace při diskuzích 
o tom, koho je možné považovat za jeho typické představitele. Popravdě, mnoho historiků 
začalo považovat tento termín za natolik podezřelý, že ho jednoduše přestali používat. 4 Pro 
mnoho umělců byl také expressionismus, v rámci jejich celkového uměleckého vývoje, jen 
jakýmsi přechodným obdobím, často velmi krátkým. Vasilij Kandinskij byl snad 
nejradikálnějším příkladem, protože jeho expresionistická fáze z období před rokem 1914 
nakonec vedla k abstraktnímu umění. Na druhé straně však stojí Bauhaus v čele s Walterem 
Gropiem, který ve svém manifestu sice stále pracuje s požadavkem funkčnosti a jasnosti 
formy, ale zároveň je jeho vyjadřování stále prostoupené jazykem expresionismu. 
 
     Expresionismus se sice nevztahoval jen k výtvarnému umění, ale jeho důležitost a vliv 
v jiných oblastech by neměla být přeceňována (což ale nenaznačuje, že by byl bezvýznamný). 
Následování expresionistického směru se přeneslo, jak už bylo vzpomenuto, do literatury 
a divadla, hudby, ale také tance designu, filmu a architektury (samozřejmě, že teoretici všech 
těchto forem umění mají tendenci označovat médium, kterému se věnují za to, ve kterém se 
expresionismus projevil ve své vrcholné formě a podobě). Jestliže zde existuje nějaká shoda, 
je jí časové ohraničení. Založení skupiny Die Brücke v Drážďanech roku 1905 se všeobecně 
považuje za základní kámen expressionismu, poválečné revoluční nepokoje roku 1920 tuto 
epochu zase ukončují.V závislosti na pramenech se vymezení tohoto období může lišit 
o několik let u obou datumů, například že se za konec také často považuje rok 1925 a první 
výstava Nové věcnosti v Menheimu. V každém případě by snaha o vytvoření chronologického 
časového ohraničení znamenala jen zkreslování vlivu, který tento těžko definovatelný směr 
měl. Nejenže byl v prvním desetiletí 20. století nejdůležitějším směrem v severní Evropě, 
zcela ovládající umění v Německu, Rakousku a Skandinávii, ale ovlivnil díky svému 
kulturnímu rozsahu celou kulturu a umění 20. století. 
 
 
1.2 Okolnosti vzniku 
 
     Vzpomínané období mezi lety 1905 až 1920 je pouze dobou, kdy expresionismus 
představuje vlastní způsob vyjádření k politickým událostem a společenskému naladění. Jedná 
                                                 
4 Viz. ELGER, Dietmar, BEYER, Hugh. Expressionism : A revolution in German art. [s.l.] : Taschen, 2002, s. 6. 
se o období, kdy expresionismus zanechával stopu na duchu doby, obdobně jako je to možné 
vidět na vzahu francouzské hedonistické společnosti a jejího zobrazení v díle Henriho de 
Toulouse- Lautreca. Až příliš často používaný termín Zeitgeist je v tomto případě vyjímečně 
vhodný. V Německu této doby ještě stále vládnul politický systém Viléma II., umělecky 
prezentovaný samolibou vilémskou kulturou (umělecká scéna byla ke konci vilémského 
impéria určovaná impresionisty berlínské secese a v období, kdy ji vedl Max Liebermann, až 
do roku 1914, se prohlašovali za výhradní představitele moderního umění v Německu5). 
Umělci, pocházející z vážených rodin střední vrstvy, ve které našel tento politický systém své 
nejvěrnější stoupence, se tedy v tomto dusném ovzduší proměnili v rebelující generaci. 
Narozdíl od italských futuristů, kteří měli velkou zálibu v psaní manifestů, si neutvořili ani 
oficiální program, ani definici sebe sama. Společným pro tuto generaci však bylo odmítání 
klasických ideálů krásy, mladické zapálení a snaha o umění, které bude schopné svou 
emocionalitou a psychologickou intenzitou bořit hranice estetiky a překážky položené 
tradicemi. 
 
     Dalším společensko-politickým faktorem napomáhajícím vytvoření expresionistického 
naladění byla skutečnost, že poté, co postupně vyprchaly naděje, které se vkládaly do 
výsledku revolučních let 1848-1849, na konci 19. století převládl ve většině evropských zemí 
pocit zklamání a beznaděje. Tento stav se sice projevoval intenzivněji v Británii a ve Francii 
než v čerstvě sjednoceném Německu, ale zde vytvoření Německé říše roku 1871 taktéž 
nesplnilo očekávání, která byla s jejím vznikem spojená. V každém případě se v západní 
Evropě začal vynořovat v intelektuálních kruzích pesimismus, který se zde velmi projevoval 
a který se odrážel v tvorbé mnohých z nich. Jestliže zohledníme vliv na tvorbu budoucích 
expresionistů tak byl pravděpodobně nejvýraznější osobností tohto období Friedrich 
Nietzsche. 
      
     Nietzscheho kritika vědy, která sice na konci 19.století dosahovala výrazných úspěchů, 
vycházela stejně tak z odmítání jejích metod, jako z odmítání jí samotné, či jejích výsledků. 
Nietzsche na ni pohlížel se značným skepticismem a konkrétně ho velmi znepokojovalo, že 
z vědy se postupně stávalo pouze hledání příčin či hledání spojení příčina-následek nebo 
hledání hlavní příčiny všeho.6 Pozitivistický a materialistický charakter vědy odmítali 
i expresionisti, ale co je důležitější, souhlasili s ním v otázce ozdravení vědy silou umění. Vliv  
                                                 
5 Viz. ELGER, Dietmar, BEYER, Hugh. Expressionism : A revolution in German art. [s.l.] : Taschen, 2002, 9. 
6 Viz. NIETZSCHE, Friedrich. Genealogie morálky. 1. vyd. Praha : AURORA, 2002, s. 118-134 
moderní vědy se nakonec stal jevem provázejícím expresionismus a její vliv na umělce, 
hlavně pokud se jednalo o nová odvětví vědy jako hloubková psychologie, byl při jejich 
tvorbě očividný. 
 
     Jedním z typických znaků vědou ovlivněné doby byla rychlost technického pokroku 
a civilizačního rozvoje směrem k industiální společnosti. Tento rozvoj neměl až do té doby 
obdoby. Na přelomu století se nejvíce projevoval v rychlém růstu měst, které byly domovem 
většiny expresionistů, z expresionismu se tedy stalo typicky městské umění. Navzdory tomu, 
že města poskytovala nové možnosti životního stylu tím, že nabízela prakticky nepřetržitý 
zdroj zábavy a množství podnětů dráždící smysly, projevovaly se zde velmi výrazně negativní 
dopady doby jako byly odcizení lidí od přírody, odcizení lidí mezi nimi, anonymita, rozpad 
tradičních sociálních struktur, chlad převládající funkcionality nebo konečně přehnané 
množství vzruchů. 
 
     Nebyla to však pouze věda, která převládala na přelomu století v Německu. Pozornosti se 
také těšila většina oblastí německého umění, ať už se jednalo o poezii, hudbu nebo 
architekturu. Malířství jako doména se i v samotném Německu přisuzovalo Francouzům. 
Tento chabý stav výtvarného umění předcházející expresionismus byl jedním z klíčových 
impulzů pro jeho zakládající umělce (ještě v roce 1911 vydal malíř Carl Vinnen Protest 
německých umělců, který napadal příliš velkou oblibu francouzského malířství). Pramení zde 
tedy silná potřeba po obnově německého umění. Mladí malíři vnímali tvorbu předcházející 
generace jako něco, co je úplně bez života, bez krve. Kirchner sám pro to použil slovo 
,,anemické“.7 
 
     Bylo by nicméně úplně nesprávné hovořit o uniformitě expresionistického stylu, kterou by 
bylo možné definovat pomocí souhrnu několika typických znaků. To, co můžeme tedy 
hodnotit, jsou formální rozdíly mezi výtvarným uměním, litaraturou a filmem. Tento 
nedostatek jednotnosti se však projevuje i při porovnávání autorů samotných. Při srovnávaní 
například Kandinského, Kokoschky, Kirchnera či Dixe najdeme více rozdílů než společných 
znaků. Právě kvůli tomu se expresionismus považuje spíše za směr než za styl. 
Expresionismus vyjadřuje určité životní vědomí mladé generace, jejichž společným poutem 
                                                 
7 KIRCHNER, Ernst Ludwig. Programme of the Brücke. In HARRISON, Charles, WOOD, Paul. Art in Theory : 
1900-2000: an anthology of changing ideas. 1st edition. Malden : Blackwell, 2003. The Legacy of Symbolism. 
s. 65. 
není nic víc než odmítnutí dominantních společenských a politických struktur a potřeba jejich 
obnovy, kterou měl však předcházet její rozpad. To, že se expresionismus často označuje za 
pesimistický směr hledající pouze rozklad, je však velmi zavádějící. Za veškerou destrukcí, se 
kterou se u nich můžeme setkat, stojí naděje v opětovné oživení struktur. Tato naděje je 
odpovědí na strach z rozpadu, expresionismus je tedy odpovědí na tento strach. 
 
1.3 Styl 
 
     I když ze všeobecného hlediska, jak již bylo ostatně řečeno, není zcela možné 
expresionismus považovat za jednotný styl, považujeme ho spíše za směr. V každém případě 
je ale zcela možné vysledovat při hlubší analýze v období jeho trváni jistý stylistický vývoj, 
i když byl značně rozvětvený. 
 
     Ze společensko-politického hlediska expresionismus reagoval na vilémskou dobu, 
z hlediska uměleckého je však převážně reakcí na impresionismus, na který časově přímo 
navazoval. Vícero autorů ve svých pracích expresionismus zjednodušeně označuje pouze za 
jakýsi ,,antiimpresionismus“, ale přesnější by bylo nazvat ho kontrasměrem impresionismu, 
který jako první udělal zásadní krok vpřed od klasického umění směrek k modernímu umění. 
Vycházel přitom z myšlenek Charlese Baudelaira, jehož dílo mělo dopad i na expresionisty. 
Právě Baudelaire přichází s myšlenkou ,,nacházet krásu a hloubku v moderním životě“ a 
,,zasazovat přítomný okamžik do rámce, který nabízí tradice uměleckého díla“ (druhý bod se 
už expresionismu netýká, natolik byl jejich ideální představou úplný začátek a oddělení se od 
odkazu předchzích uměleckých generací). Ostatně to byl právě Baudelaire ve svém díle Le 
peintre et la vie moderne, kdo se otevřeně postavil namyšleným způsobům akademiků 
a uměleckých salónů a byli to právě impresionisté, kteří tuto myšlenku uchopili v malířské 
praxi. 8Expresionisté pak už pouze dovedli rozkol s akademickými normami dále. Taktéž, z 
hlediska malířské techniky, expresionistická práce štětce představuje navázaní na mírně 
,,rozmazanou“ techniku impresionistů. Navzdory tomu ale expresionisté jakékoliv spojení 
s impresionisty odmítali, dokonce do takové míry, že se  Hermann Bahr vyjádřil ve své eseji 
Expresionismus z roku 1916 ve smyslu, že jeho chápání expresionismu je ve skutečnosti 
pouze společným pojmenováním všech umělců a uměleckých skupin, které se odvracejí od 
impresionismu a staví se dokonce i někdy proti němu. Bahr ale také vysvětluje, že tento spor 
                                                 
8 Viz. SCRUTON, Roger. Estetické porozumění : Eseje z filozofie umění a kultury. 1. vyd. Brno : Barrister & 
Principal, 2005, s. 129-130. 
vychází z faktu, že impresionismus je, jednoduše řečeno, příliš hezký, možná až do té míry, že 
klame diváka.9 Expresionismus už však nemá potřebu pomocí svého umění život pouze 
zkrášlovat, ale obracejíc se na Goetheho myšlenku prosazuje to, že umění musí  přestat 
skrývat ošklivost života. 
 
     Impresionismus však není jediným směrem, se kterým je expresionismus ve vztahu. 
Absence oficiálního stylu se dá vysvětlit tím, že expresionisti vnímali sami sebe jako určité  
přechodné stádium v umění, bez konkrétního stylu, protože od poloviny 19. století většina 
důležitých uměleckých děl vznikala jako výsledek práce jednotlivých malířů. Místo 
expresionismu bylo tedy v navazování na tyto velká díla, v předznamenávání budoucnosti. 
Zároveň ale nepotrvrzoval ani jedno z nich. Umělci expresionismu taktéž neuznávali formu, 
především ve svém raném stádiu. Německý historik umění Werner Haftmann ostatně vyslovil 
názor, že problém expresionistů spočíval v tom, že se vystavovali riziku stráty jakékoliv 
formy, protože se na její úkor věnovali spíše ,,rétorice“. Na druhé straně se ale však na 
expresionistických malbách objevují ,,výpůjčené“ znaky jiných stylů a to až do té míry, že 
Gordon expresionismus v tomto smyslu nazývá eklektickým uměním a v odhalení těchto 
znakovů vidí klíč k porozumění tomuto směru. Taktéž rozděluje různé umělecké proudy. 
Rozděluje je do šesti skupin podle toho, jaký měly na expresionismus vliv:10 
 
1.Pozdní impresionismus, symbolismus, Jugendstil 
2. Fauvismus, kubismus, orfismus, futurismus 
3. Německá gotika a německý romantismus 
4. Kmenová umění Afriky a Oceánie 
5.Lidové umění, naivní umění, dětské umění 
6. Umění s nezápadními kořeny: islámské a orientální 
 
 
 
 
 
 
                                                 
9 Viz. BAHR, Hermann. Expressionism. In HARRISON, Charles, WOOD, Paul. Art in Theory : 1900-2000: an 
anthology of changing ideas. 1st edition. Malden : Blackwell, 2003. The Legacy of Symbolism. s. 116-121. 
10 GORDON, Donald E. Expressionism: art and idea. 1st edition. New Haven : Yale University Press, 1987, s. 
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 II. Období 
 
 
2.1 Die Brücke v Drážďanech 
 
     Dne 7. června 1905 byla v Drážďanech založená umělecká skupina Die Brücke (Most), 
jako skupina beze stylu s úmyslem vytvořit si pro sebe životní svobodu a postavit se 
zavedeným silám starších generací, jak to na řezbě vyjádřil Kirschner v roce 1906. Čtyři 
zakládající členové, Fritz Beyl, Erich Heckel, Ernst Ludwig Kirchner a Karl Schmidt- Rottluff 
byli studenty architektury, Kirchner jako jediný z nich měl oficiální umělecké vzdělání. Na 
rozdíl od členů Der Blaue Reiter to byli na počátku své tvorby umělečtí samouci. Název, se 
kterým přišel Schmidt-Rottluff, i když existuje několik verzí jeho výkladu, pravděpodobně 
vzniknul tak, že díky jejich silnému ovlivněni Nietzeho filosofií, ho odvodili z prologu k dílu 
Tak pravil Zarathustra:  
 
„Člověk jest provaz natažený mezi zvířetem a nadčlověkem – provaz nad propastí. 
Nebezpečný přechod, nebezpečná chůze, nebezpečný pohled zpátky, nebezpečné zachvění, 
nebeypečná zastávka. 
Co je velkého na člověku, jest, že, je mostem, a nikoli účelem: co lze milovati na člověku, 
jest, že je přechodem i zánikem. 
Miluji ty, kdož nedovedou žíti, leda když zanikají, neboť jejich zánik je přechodem. 
Miluji velké povrhovatele, neboť jsou to velcí zbožňovatelé, jsou to šípy touhy po druhém 
břehu.“11 
 
Později se ke skupině samozřejmě přidali i jiní umělci, i když působení některých bylo velmi 
krátké, např. Emil Nolde byl aktivním členem od roku 1906 do konce roku 1907. Ze 
zahraničních umělců se k Die Brücke hlásili například Holanďan Kees van Dongen a Čech 
Bohumil Kubišta. I když v období, kdy se skupina rozpadla, měla 75 pasivních členů, jediní 
dva, kteří měli ve vývoji skupiny rozhodující úlohu(kromě zakládajících členů), byli Max 
Pechstein a Otto Mueller. 
                                                 
11 NIETZSCHE, Friedrich. Tak pravil Zarathustra  : Kniha pro všechny a pro nikoho. 1. vyd. 
Praha : XYZ, 2009, s. 12. 
.   
     V období svého vzniku byli umělci ovlivnění děma už existujícimi směry: 
impresionistickým naturalismem a Jugendstilem. Vliv nefrancouzských umělců nebyl silný, 
ale Edvard Munch jednoznačně ovlivnil Kirchnera a Pechsteina. Důležitým zlom ale nastal 
v roce 1906, kdy se jejich stylistická neurčitost začína formovat, a to díky silnému vlivu 
Vincenta van Gogha, který měl v prosinci 1905 v Drážďanech vystavených padesát obrazů. 
V tomto bodě je možné hovořit o utvoření najranějšího stylu, či prvního kolektívního stylu 
Die Brücke, v rámci jejich tzv. pozdní impresionistické fáze.  
 
     Van Gogh, kterému se ve Francii, která byla jeho druhým domovem a vlastí a kde v té 
době aktivně tvořil, nedostávalo příliš velkého uznání, příliš neuspěl na přelomu století ani 
v Německu. Zatímco co byli uznávanými malíří Manet, Cézanne, Renoir a Degas (Julius 
Meier-Graefe je nazval „čtyři pilíře“ moderní malby), Van Gogh byl ještě stále často 
spojovaný s Jeanen-Francoisem Milletem. Expresionisty z Die Brücke ale především zaujal 
tím, že se mu podařilo překonat tehdejší přetechnizování malby a zároveň je zaujal 
i emotivnotí svých obrazů. Jeho očividný vliv na drážďanskou skupinu je ale vidět i 
v typických tazích štětcem. Pokud  se očividného vlivu týká, je vhodné srovnat Van Goghův 
obraz Východ měsíce: kupky sena (původne nazvaného Západ slunce a vystaveného 
v Drážďanech v roce 1905) a Heckelův obraz s názvem Západ slunce z roku 1906. Navzdory 
jasné podobě se ale Heckelova malba jasně ubírá vlastním směrem. Heckel odstupuje od 
čistého použití přírodních barev a přidává do nich barvy dost nečekané. Také práce štětce je 
u van Gogha v porovnání s Heckelem stále poměrne disciplinovaná.12 Z toho vyplýva, že 
expresionisté se inspirovali do velké míry van Goghovou tvorbou, ale narozdíl od něho jejich 
umělecký záměr spočíval v rozbíjení struktury malovaných výjevů.  
 
     Druhou fází skupiny byla německá fauvistická fáze a trvala přibližně od roku 1908 až do 
doby přesunu do Berlína. Jedná sa o vrchol vlivu francouzského umění na Die Brücke.  Vliv 
fauvismu je nutné v tomto bodě rozdělit na dva proudy. První se týka vlivu na tvorbu Maxe 
Pechsteina, který s fauvismem přišel do kontaktu na výstavě v pařížském Salon des  Artistes 
Indépendants v roce 1908.Zde vystavovali své práce všichni francouzští fauvisté s výjímkou 
Henriho Matissa. V Pechsteinových malbách je od té doby viditelný vliv André Deraina, 
Henriho Manguina a Keesa van Dongena, se kterým se Pechstein spřátelil a který se později 
                                                 
12 Viz. GORDON, Donald E. Expressionism: art and idea. 1st edition. New Haven : Yale University Press, 
1987, s. 71. 
připojil k Die Brücke. Druhý proud se týká Kirchnerovy tvorby. Ten se s fauvismem seznámil 
na výstavě v Drážďanech, kde už ale byla vystavená i díla Henriho Matisse, který měl právě 
na Kirchnera největší vliv, viditelný například na jeho obraze Dívka pod japonským 
slnečníkem. Zde, rovněž jako Matisse na svém Modrém aktu, využíva nerealistické barvy 
např. tyrkysovou v kombinaci se žlutou při malování pokožky s účelem tvarování postavy (u 
Matisse to je modrá s růžovou). Velmi podobné je také prostorové rozvrhnutí obrazu. Na 
druhé straně se ale Kirchnerovi podařilo polohou postavy vytvořit ještě výraznější dojem 
plochosti, než je tomu u Matisse. Celkově Kirchnerova malba ale působí nevázanějším, 
spontánnějším dojmem.13 
 
     V roce 1910 se ve fauvistické fázi skupiny objevuje nový trend ovlivněný zájmem 
o tradiční umění ostrova Palau (a postupně i o primitivní umění jiných kultur; zejména u 
Kirchnera). Tento trend je provázený výraznějšími úhly a dalo by se říci, že právě díky němu 
našli expresionisté konečně svůj styl, který nebyl nějakým způsobem odvozený,není to však 
úplně tak, protože navzdory Markovu intelektuálnímu konceptu divošství („V těchto dobách 
ohromného zápasu o nové umění bojujeme jako neorganizovaní divoši proti staré, platné síle. 
Tento boj se zdá být nerovným, ale duchovní věci se nikdy nerozhodují čísly, ale pouze silou 
myšlenek.“14), expresionisté nebyli divoši a kmenové umění s expresionistickým projevem 
úzce spojovaly podvědomé pudy, ale u expresionistů je právě použití těchto vzorů vědomé 
a nepředstavuje jediný zdroj, ze kterého umělecky vycházeli. Pořád je možné sledovat také 
vliv fauvistické barevnosti a malíři stále pracují s výjevy svého vlastního světa.  
 
 
2.2 NKVM a Der Blaue Reiter 
 
     Mnichov představoval důležité centrum umění už na konci 19. století, kdy se v německy 
mluvících zemích začala šírit myšlenka secese a v roce 1892 bylo založeno Sdružení 
výtvarných umělců „Secese“. Mezi zakládajícími členy byli například impresionisté Lovis 
Corinth a Max Liebermann, symbolista Franz Stuck atd. Ale Mnichov sám o sobě měl pověst 
uměleckého města, která přitahovala umělců z celé Evropy. Taktéž se stal domovem 
imigrovaných umělců ruského původu, mezi jinými i Kandinského. 
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      Vasilij Kandinskij přišel do Mnichova v roce 1896 a díky své všestranné osobnosti, 
ve které se spojovaly organizační schopnosti s teoretickým vhledem, se téměř stal hnací silou 
mnichovské umělecké scény. Navzdory tomu, že generačně patřil mezi malíře jako Matisse, či 
Munch, vždy projevil podporu každému nově vzniklému směru. Byl však schopný sám 
uchopit jeho snahy a smysl a nakonec je použít podle vlastních představ. Z toho logicky 
vyplýva, že za svůj život prošel mnoha fázemi stylu. Na začátku se nacházel svým stylem 
někde mezi impresionismem, symbolismem a Jugendstilem a výrazně expresionisticky se 
začína projevovat až v roce 1908. Stejně jako umělci z Die Brücke se nechal ovlivnit 
fauvismem, což se projevuje hlavně spontánním použitím barev, smělými tahy štětce.Stejně 
jako Kirchner maloval i on na černý nebo červený základ, což barvám dodávalo intenzitu 
charakteristickou pro ranou expresionistickou tvorbu Kandinského. V tomto období se taktéž 
projavuje výrazným zjednodušováním tvarů, které vycházelo z zájmu v pramenech nízkého 
umění, jako byli například dětské malby a tradiční bavorské malování na sklo. Za tímto 
zájmem ale původně stála Gabriele Münterová, Kandinského dlouholetá partnerka, díka které 
se dostal do expresionismu vliv dětské malby jako takový.15 Třetím znakem, který je možné 
vidět na Kandinského expresionistické tvorbě, je cosi, co je možné nazvat vibrujícími tvary. 
Je to záležitost vyplývající z Kandinského nadšení určitou teozofickou představoukterá se 
začíná na jeho obrazech ukazovat počátkem roku 1909. K této myšlence se dostal díky knize 
Annie Besantové a Charlesa W. Leadbeatera Myšlenkové formy. Ve skratce by se dala 
vyjádřit tak, že dílo představuje formu myšlenky umělce, která je zhmotněná a znehybněná na 
plátně tak, že barvy a tvary odrážejí vnitřní svět postavy a umělce zároveň. Každá myšlenka 
má dvojitý efekt v podobě sálající vibrace a vznášejícího se tvaru.  
 
     Ostatní mnichovští umělci v okruhu Kandinského, tuto z teozofie vychádzející víru 
v abstrakci úplně nesdíleli, ale někteří z nich hledali spojení mezi potřebami vnitřního 
a vnějšího světa a možností vyjádření jejich vzájemné umělecké formy. Toto duchovní 
hledání a hledání vlastního programu ve spojení s potřebou oddělit se od mnichovské secese 
ve své době spojilo poměrně velké množstí umělců, kteří v lednu roku 1909 vytvořili 
Sdružení nových umělců Mnichova (Neue Künstlervereinigung München, taktéž NKVM) 
s Kandinským jako předsedou a jeho krajanem Jawlenským jako místopředsedou. Kromě  
jiných byli členy skupiny i Marianna von Werefkinová, Gabriela Münterová, Alfred Kubin, 
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Adolf Erbslöh, Alexander Kanoldt, Henrich Schnabel a Oskar Wittenstein. V rámci NKVM 
potom tvořili menší, fauvisticky orientovanou, skupinu Alexej von Jawlensky, Gabriele 
Münterová a Erma Bossi. Na jiných autorech z řad NKVM je potom možné také vidět ještě 
pozůstatky naturalismu, či ještě občas i romantismu.  
 
     Druhou fázi mnichovského expresionismu je možné datovat k roku 1910. V tom samém 
roce Franz Marc shlédl drážďanskou výstavu Paula Gauguina a do měsíce se nadšeně 
vyjadřoval na adresu NKVM, ke kterému se nakonec na jaře dalšího roku přidal. Jeho silný 
primitivizmus téměř v rámci skupiny převládl nad Jawlenského fauvismem. V roce 1911 ale 
nastala ve skupině roztržka založená na neochotě konzervativnější části skupiny vystavit 
Kandinského víceméně abstraktní obraz, takže se odtrhnuvši se skupina umělců, Kandinskij 
a jeho přívrženci, rozhodla uspořadat konkurenční výstavu a zároveň prní výstavu Der Blaue 
Reiter, na které už vystavovali i August Macke, Heinrich Campendonk, či Francouz Robert 
Delaunay. Novou skupinu zakládali s tím, že přijímali  různost uměleckých forem, protože 
každý umělec má svou vlastní vnitřní představu. Chtěli společnost umělců, které by spojoval 
společný zájem o otázky umění, ale kteří by stále  mohli pokračovat svou vlastní uměleckou 
cestou. Na umění produkovaném v rámci skupiny se to tedy projevilo tím, že umělcův přístup 
nabýval na důrazu. Objektivní zobrazování bylo otevřeně odmítnuté. Stále hlubší 
seznamování se s materiálem, zkoumání vztahu mezi barvami, plochou a linií nakonec vedly 
k potřebě, která ještě zesílila, když se Kandinskij a Klee začali věnovat malbě vlastních 
forem, jakéhosi klíče, který by pomohl při procesu porozumění těmto malbám. 
 
     Almanach Der Blaue Reiter vyšel v květnu 1912 a na jeho obálce se Kandinskij vyjadřuje 
ve smyslu, že by se jako skupina rádi vyhnuli odtrhnutí od lidového výtvarného umění, umění 
dětí a etnik. Barevná dřevořezba Modrého jezdce, která se objevuje na obalu almanachu, 
poskytuje příklad stylistického zjednodušení právě v tomto duchu. Obsah almanachu tvořilo 
144 stran se stejným počtem ilustrací, ze kterých asi třetina představovala reprodukce děl 
žijícich autorů vystavovaných v Mnichově, především francouzských avantgardních malířů. 
Zbytek už patřil ukázkám bavorského a ruského lidového umění, evropským středověkým 
artefaktům, čínským a japonským malbám a dřevořezbám, vskutku širokému spektru 
primitivních uměleckých objektů a několika malbám dětí, amatérům a naivistovi  Henrymu 
Rousseaovi. Skupina tedy očividně dávala menší důraz na vysoké umění, což ale  neznamená 
jeho zanedbávání ( vždyť přece incident stojící za vznikem Der Blaue Reiter vznikl jako 
obhajoba pokroku v umění). Jako možný zdroj vhodný k obnově umění viděli právě umění 
primitivní apod.  
2.3 Nová secese, berlínský Die Brücke 
 
     Navzdory tomu, že expresionistické skupiny se původně rozvíjely jinde, nakonec to byl 
Berlín, kde se expresionismus sjednotil jako směr. Berlín byl totiž ve výhodě díky třem 
věcem. Za prvé je to generační konfrontace staré a nové secese, za druhé přítomnost 
neopatetického kabaretu a za třetí se jedná o úspěch časopisu a galerie Der Sturm při 
spojování nové malířské generace se spisovateli. 
 
     Problém berlínské secese, založené v roce 1898, byl ten, že na rozdíl od mnichovské 
secese, byla vedená spíše ideologickými potřebami než stylistickým směrováním. Jejím 
ředitelem se stal Max Liebermann a obchodním ředitelem Paul Cassirer. V době založení 
prezentovala svůj přístup k umění tak, že každý styl označovala za vítaný, nakolik nevěrila ve 
vyvolenost jediného stylu. A právě toto se stalo jejím hlavním ideologickým problémem. Její 
liberální přístup ji postavil přesně proti konzervativnímu postoji akademiků, muzeí a cisaře 
Viléma II., který vyjádřil společný postoj požadavkem po povznášejícím umění, či už to mělo 
být díky kráse nebo vzbudzovanému pocitu patriotismu. Berlínská secese dávala v té době ale 
přednost zejména impresionistům a naturalistům, čož byly směry oficiálním hlediskem 
považované za nemorální. Nepřátelský vztah secese s císařem by tedy mohl vytvárařet dojem, 
že se jednalo o skupinu radikálů, ale nebylo tomu tak, jak se ukázalo například v březnu 1910, 
když odmítla velkou skupinu obrazů od autorů, jako Pechstein či Nolde. Právě Nolde tuto 
záležitost obrátil v generační konflikt vedoucí Noldeho k zveřejnění listu, ve kterém odkazuje 
Liebermannovi, že mladá generáce je už natolik přesycená jeho tvorbou, že se na ni už 
nemůže ani podívat. Pechstein spolu s jinými umělci z Die Brücke sáhli po ještě ráznějším 
kroku, když otevřeli první výstavu Nové secese. 16 
 
     Nová secese představuje důležitý bod, protože, nejen že dostala Die Brücke do 
celonárodního povědomí, ale také svedla dohromady expresionisty z Berlína, Drážďan, 
Mnichova a Prahy. Skupina Die Brücke, která stála za jejím založením, stála rovněž za jejím 
koncem, když zrušila vlastní výstavy v Berlíně a Hamburku. 
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     Na třetí výstavě nové secese (únor – duben 1911) se poprvé představil jako její člen 
Christian Rohlfs. Tehdy už 62-letý se zařadil k mladým německým expresionistům, a úspěšně 
přešel od impresionismu k expresionismu, plně využívajíc své možnosti na ploše, na kterou 
maloval, využívajíc barevné možnosti, které mu impresionismus při svéj věrné reprodukci 
přírody nikdy nemohol poskytnout. Rohlfs byl totiž původně do velké míry ovlivněný 
zejména Monetem, což je viditelné na jeho post-impresionistické tvorbě. Malba z roku 1907 
Březový les stále nese znaky impresionismu, ale na práci štětce je už vidět uvolněnost a síla 
typická pro expresionismus. Už na malbě totiž neplní úlohu média pomáhajího k co 
nejvěrnějšímu zobrazení viděného.  
 
     Max Pechstein, který se v Drážďanech věnoval převážně fauvisticky laděným malbám, 
v tomto stylu sice nadále pokračoval i v Berlíně, ale v tomto období sa na jeho tvorbě už plně 
ukazuje vliv Paula Gauguina a jeho tahitských maleb. Zajímavé je, že na jedné Pechsteinově 
malbě je vidět vliv rovnou dvou Francouzů zároveň, a to na Večeru v dunách, která nejpozději  
vznikla v roce 1911, t.j. v roce, kdy Carl Vinnen rozhořčeně (a s dost silným xenofóbním 
nádechom) útočil na přílišný vliv francouzského umění v Německu. Ostatně, Večer v dunách 
ukazuje výjev nemálo podobný Gauguinovým tahiťankám, ale dokonce i jedna ze čtyř nahých 
žen je přesně ve stejné pozici, jako Victorine Meurent na Manetově Snídani  v trávě.  
 
     Emil Nolde, který už měl za sebou fázi pozdního impresionismu a fauvistického 
kolorismu, se nechal neobvykle inspirovat v Belgii Jamesom Ensorom, který představoval 
jeden z mála evropských nefrancouzských vlivů na německé expresionisty. Ensor, který se 
považuje za jednoho z expresionistických předvojů v Evropě, na svých malbách často pracuje 
s motivem masek, o které se právě ve velkém začal zajímat Nolde po své návštěvě v Ostende. 
Nolde začal studovat masky vycházející z lidového a kmenového umění, což už v roce 1911 
vyústilo v obraz Zátiší s maskami. Kmenová skulptura se ale stala důležitým zdrojom 
inspirace nejen pro Noldeho, ale pro všechny umělce z Die Brücke pobývající v období let 
1911 až 1913 v Berlíně (v květnu 1913 sa skupina rozpadla).  
 
 
2.4 Vývoj expresionismu před první světovou válkou 
 
     V prvních měsících roku 1912 se expresionistické umění začalo dostávat do druhé fáze 
sjednocování, která byla srovnatelná s obdobím vzniku NKVM v Mnichově za působení 
Mnichovské secese a Nové secese, jako reakce na Berlínskou secesi. Později v Düsseldorfu 
sídlící Sonderbund, „Zvláštní liga západoněmeckých umělců a přátel umění“, shromaždila 
vzorky kompletního moderního umění, zejména německé avantgardy, a uspořádala výstavu 
pod názvem Expresionismus, která byla otevřena v květnu roku 1912. V tomto období se 
někteří nezávislí obchodníci s uměním začali zajímat ve velkém o tehdejší trendy, a nakonec, 
Herwarth Walden, editor berlínského časopisu Der Sturm otevřel v březnu tohoto roku galerii 
nesoucí stejný název. Tato galerie začala právě s výstavou Der Blaue Reiter. Tento zájem 
o moderní německé umění ale způsobil, že umělecké skupiny Die Brücke, Der Blaue Reiter 
a Neue Secession postupně začaly ztrácet zájem o vystavování svých děl. Franz Marc se 
dokonce vyjádřil, že galerie jsou závislé na umělcích, a ne naopak. Výstavy se ale pořádaly 
v Německu i nadále  a ukazovaly obrovskou rozmanitost v umění, i když hlavní proud se stále 
pohyboval v už vzpomínaných mezích postimpresionismu, fauvismu, kubismu a nízkého 
umění: v roce 1912 začala u expresionistů růst popularita vlivu středověkého umění. Tento 
vliv se nejvíce projevil na tvorbě dvou německých expresionistických sochařů, Ernsta 
Barlacha a Wilhelma Lehmbrucka. Barlach vyjádřil svůj smysl pro mystické naladění už ve 
své dramatické tvorbě (krom jiného se věnoval i psaní), a to konkrétně ve své hře Mrtvý den, 
která končí slovy nasledujícimi po sebevraždě dvou hlavních postav: „Ale co je zvláštní, je, 
že lidstvo se odmítá naučit, že jeho otcem je bůh.“17 Celá hra je ponořená do pohádkové  
atmosféry a těžkých figurálních forem, které jsou inspirované sedláckým životem. Tyto figury 
byly vytesané ze dřeva, stejně jako to můžeme vidět u středověkých kostelních soch. 
V Sonderbunde se ale prezentoval spíše už ne až tak vážnými řezbami. 
 
     Lehmbruck se projevil skutečně expresionisticky už se svou sochou Klečící žena z roku 
1911, která byla oceňovaná zejména pro hlubokou spiritualitu a taktéž pro své architektonické 
vypracování. 
 
     V roce 1913 vznikla skupina nazývající se Porýnští expresionisté, na jejich dílech byl vliv 
středověku ještě citelnější. Mezi umělce této skupiny patřili i dva velcí obdivovatelé 
Isenheimského oltáře od Mathiase Grünewalda, Heinrich Nauen a Max Ernst, jehož 
Ukřižování sice představuje prakticky ten samý výjev, ale Ernst ho podává v poetické a až 
snové formě. Všeobecně se dá mluvit o romantickém provedení gotiky. 
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     Rozvíjejíc zdroje, které poskytovalo nízké umění, sa Švýcar Paul Klee, krátkodobý člen 
Der Blaue Reiter, v předválečném období věnuje zkoumání dětské kresby. Klee tyto kresby 
skutečně bere jako výsledek uměleckých schopností dětí, přiměřených věku. Sám pracuje na 
vlastním naivním stylu a na zachycení přirozenosti dětské kresby. Používa nejisté tahy 
hlavních linií, geometrické řešení postav a pod., ale ve výsledku není jeho styl naivní, ale 
expresionistický a postupně se posouvající směrem ke kubismu.  
 
     Kubisticky orientovaný byl i Franz Marc, jehož styl byl sice ovlivněný i hlavními 
představiteli kubismu Picassom (viz. Tigr) a Braquem, ale silnou převahu měl orfický 
kubismus Roberta Delaunaye. Krom jiného je ale možné najít i kompoziční prvky futurismu 
(viz. Osudy zvířat). Ostatně, po Delaunayově výstavě v Berlíně (1913), se Markova tvorba 
začíná přibližovat orfismu. Na jeho malbě Srnci v lese II. z roku 1914, je viděť stejný  přístup, 
jaký Delaunay použil na obraze Okna ve městě (1912), kde ve středu figuruje Eiffelova věž. 
Ta je obklopená znázorněním města rozloženého do soustavy poskládaných barevných ploch, 
které jsou sice geometrické, ale nemají pevnou formu. Přesne tuto samou techniku používá 
Marc na znázornění lesa obklopujícího tři zvířata, ale do malby však vkládá barevný 
symbolismus vycházející ze spirituální oblasti, zatímco Delaunay se soustředí „jen“ na práci 
se světlem. Modrá je použitá na vystihnutí strohého mužského principu, žlutá je spojená 
s pokojným a citlivým ženským principem. Kompozičně ale na obraze najvíce vyniká červený 
srnec v popředí, dominuje a spojuje tak ostatní dvě zvířata, jeho barva představuje duchovno 
nadřazeno oběma.18  
 
 
2.5 Období války 
 
     Válka měla na styl expresionismu oslabující účinky. Vzhledem k nedostatku výstav 
s medzinárodním uměleckým zastoupením se omezily možnosti vzájemné umělecké 
interakce, která byla až doteď pro německé umělce dost podstatná. Například vliv 
francouzského umění byl vždy významný a expresionisté na něj před válkou reagovali vždy 
a rychle. Pod vlivemm situace se ale němečtí umělci museli obrátit více do sebe a začali se 
intenzívněji soustřeďovat na zdroje, které jim poskytovalo jejich domácí prostředí, t. j. na 
německou gotiku, romantiky a primitivní umění. Největší vliv ale samozřejmě měla  samotná 
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válka, jejíž ničivý dopad na život umělců a jimi až doteď sdílené ideály, ale tento dopad jim 
nezabránil pokračovat v tvorbě.  
 
     V tomto napjatém období se nevyhnuli konfliktům ani umělci na obou bojujících stranách, 
konkrétně se jedná o proměnu vztahu expresionistů na území Německa k italskému futurismu. 
Itálie sice vypověděla Německu válku až v létě roku 1916, což ale úplně nevypovídá 
o nějakém vlažném přístupu, který však zcela jistě nebyl cítit ani mezi futuristy. Tí byli 
jednoznačně protiněmecky nalazení, což samozřejmě bránilo mezinárodní spolupráci. Taktéž, 
umělci na německé straně měli možnost si za daných podmínek uvědomit, že ideologické 
východisko futurismu spočívá více v představě destrukce za účelem destrukce a ne za účelem 
nového vývoje. Na německých malbách z tohoto období jasné cítíme změny emocí, je z nich 
cítit nejen otřes, ale například i smysl pro ironii (viz autoportréty Otta Dixe). Tento rozměr, 
navzdory mnohým jiným podobnostem mezi oběma směry, malby italských futuristů neměly.  
 
     V této souvislosti je ale rozhodné potřeba vzpomenout George Grosze, jednak pro to, že  
byl za války umělecky aktivní, a také pro jeho ovlivnění futurismem. Grosz přišel v roce 1912 
do Berlína, kde aktivně působul až do roku 1933. Jeho malby z období první světové války 
jsou spjaté s tvorbou Itala Umberta Boccioniho, která byla v Německu prezentovaná právě 
v roce 1912 v galerii Sturm. Boccioni ve své tvorbě pracuje s typickými futuristickými motivy 
dynamiky a rychlosti, s tím, že je často zasazuje do kontextu města či ulice. Motivem 
velkoměstské ulice se zabýval i Grosz ve svém díle z roku 1917 Metropolis (samozrejmě se 
nejedná o jediný případ), kde zobrazuje jeho chaotickou a hektickou podobu, ale na rozdíl od 
Boccioniho se jedná o zobrazení s mírným nádechom ironie a dokonce i smyslem pro humor.  
 
     Dalším vzpomínaným vlivem doby byl německý romantismus, který představuje protipól 
futurismu. Pod tímto vlivem se umělci začínají vyhýbat městu a s ním spojeným pocitům 
a utíkají k naivním motivům. Tento návrat k vlastním kořenům expresionistům poskytoval 
v tomto období určitý pocit bezpečí. Určitá vazba na německé romantické malíře je 
vypozorovatelná už na obrazech z předválečného období a i když byl postoj expresionistů 
k tomuto období pozitivní, projevy jejich vlivu se vyskytovaly víceméně zřídka a i ty byly 
spíše myšlenkového charakteru. Po vypuknutí války je ale odkaz přímo na romantické malíře 
jako Philipp Otto Runge či Caspar David Friedrich více než očividný. Poměrně zajímavý je 
případ Ostendské Madonny od Ericha Heckela, na který poukazuje v první řadě Gordon. 
19Jedná sa o malbu z roku 1915, která byla původně namalovaná na stěnu vojenského stanu 
na Vánoce tohoto roku a která byla zničená během druhé světové války. Heckelova malba je 
inspirovaná Rungeho malbou Ráno, jejímž ústředním motivem je bohyně úsvitu Aurora.  
Heckel se na druhé straně věnuje typickému křesťanskému motivu Madonny s dítětem. Oba 
výjevy jsou umístěné do jakéhosi rámu složeného převážně z andělů a květin soustředěných 
kolem dominantního výjevu, který je v Heckelově případě výraznější. Na obraze Ostendské 
Madonny se nacházejí ale i prvky gotiky, například malý Ježiš má tvář dospělého člověka. 
V každém případě, Heckel kromě toho, že vyjadřoval svou zbožnost, taktéž poskytoval 
morální podporu bojujícím, kteří malbu náležitě oceňovali. 
 
     Mnohem silnejší vliv gotiky se projevuje u Maxe Beckmanna, který se už na počátku své 
tvorby obracel k velkým umělcům minulosti, jako byli například Grünewald, Bruegel a z těch 
mladších van Gogh.  
 
 
2.6 Weimar 
 
     Pouze několik hodin po abdikaci Viléma II. a jeho následovném útěku do Holandska 
začala fungovat Weimarská republika, v čele se sociálními demokraty. Spolu s novou 
politickou strukturou se objevuje i nová vlna v expresionismu.  
  
     Hned 9. listopadu 1918 se v Ríšském sněmu setkala tzv. Rat geistigen Arbeiter, t.j. Rada 
duchovních pracovníků, aby představila své utopistické požadavky. V průběhu několikýa 
týždnů potom byla vytvořena poradní skupina pod vedením Maxe Pechsteina a Georga 
Tapperta, nesoucí název Novembergruppe, podle německé listopadové revoluce. Jejich první 
setkání se odehrálo v prosinci 1918 a už v lednu 1919 se dohodli na seznamu pokynů, 
ve kterých se dožadovali oficiálního hlasu při rozhodovaní o všech architektonických 
projektech, při organizaci uměleckých škol, reorganizaci muzeí, legislativě o uměleckých 
záležitostech, atd. Taktéž, což je podstatnější, zabezpečovali pravidelné výstavy skupiny. Pro 
druhou takovou výstavu, která se uskutečnila v Římě v listopadu roku 1920, napsal manifest 
Ital Enrico Prampolini, ve kterém jasně vyjadřuje spojení avantgardy a revoluce skrze jejich 
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paralelu v projevu svobodné vůle a rebelie logiky. Jednalo se o jeden z posledních manifestů 
expresionismu. 20 
 
     Výstavy ale neorganizovali pouze Novembristé, ale také nezávislí obchodníci s uměním. 
Významný zlom nastal, když i muzea a galerie, které před válkou konzervativně odmítali 
nové německé umění, začali shromažďovat ve velkém práce expresionistů. 
 
     V prvních letech Weimarské republiky rostli mezi umělci tendence směřující k jejich 
rozdělení. Taktéž se odehrálo, odrážejíc výslednou porážku Německa ve válce, několik 
posunů ve stylistické orientaci. Paříž, jejíž význam pro německé umělce se vytrácel už sdříve, 
nyní pro některé z nich úplně význam ztratila. Mezi takové patřil i George Grosz, který 
dokonce kritizoval prílišnou estetičnost francouzské malby. Podle něho se umění mělo stát 
silou nápomocnou revoluci. Expresionisté tedy dále pokračovali v tom, co začali už během 
války, ještě hlouběji zkoumali gotiku, romantismus a primitivismus. Při hledání inspirace se 
za daných okolností dostal do popředí silný východný vliv, vzhledom ke zklamání západem. 
Herman Hesse se dokonce v rámci svého nadšení Bratry Karamazovými vyjádřil v roce 1919 
tak, že orientování se na  Asii pro Evropany představuje prakticky návrat domů a ješte stále 
hledanou možnost znovuzrození a duchovní obnovy. Toto nadšení se výrazně projevilo i 
v architektuře a to u architektů jako Bruno Taut a Walter Gropius. Skĺoubení expresionisticky 
vypracovaného osvícení a islámských architektonických prvků z Alhambry využil Hans 
Poelzig ve svém Grosses Schauspielhaus, které sa později stalo inspirací dalšímu architektovi, 
Albertu Speerovi.  
 
     Všechny snahy o nadvázání na předválečný  stav, či naděje, které se vkládali do myšlenky 
duchovního obrození, nemohly nikde zastavit proces, který začala válka, a jakési 
poznamenání, které tento proces způsobil. Problematika války se s expresionismem spojuje 
poměrně úzce, ať už oprávněne, nebo ne. Idea války představovala zlom, přinášející změny, 
ve které expresionisti doufali a odpovídala principu vybudování nového skrz destrukci 
starého. Na válku se tedy pohlíželo jako na počin totální destrukce starého světa, na troskách 
kterého bude možné stavět svět nový, určený ideály mladé generace. V zápalu nadšení pro 
věc, potřebě konstruktivního nasměrování vlastní výbušné energie a romantické představě 
silných pout, které mezi muži vytvoří zkušenost boje, se velké množství mladých 
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expresionistů nechalo naverbovat. Netrvalo ale dlouho, než si uvědomili svůj omyl. Tehdejší 
technický pokrok sa samozřejmě ukázal i na možnostech zbrojení a na vývoji zbraní, jehož 
důsledkom bylo nejen taktické přesunutí se do zákopů, ale hlavně vysoké ztráty na životech 
(celkové ztráty v 1. světové válce se pohybují kolem šestnácti miliónů, což je o deset miliónů 
více, než nejvyšší předpokládaný počet obětí napoleonských válek). August Macke, jeden 
z hlavních představitelů skupiny Der Blaue Reiter, byl zabitý už v roce 1914, jeho kolega 
Franz Marc v roce 1916, oba ve Francii. Ostatní byli zranění či zmrzačení. Po psychické 
stránce se v důsledku všichni stáhli do sebe  a začali se soustředit na existenciální otázky, 
které se časem ukázaly být  v jejich díle mnohem vlivnější, než by se mohlo ze  začátku zdát.  
 
     Expresionismus, který byl ještě před válkou uměním s  čistě uměleckými cíli 
a směřováním k abstrakci, se začal zajímat o společenskou kritiku relativně stabilizované 
Weimarské republiky. Co se techniky týká, tak zejména Otto Dix a George Grosz, zůstávali 
zpočátku u expresionismu v jeho původní podobě. Pod vlivem okolností se ale 
expresionismus začíná posouvat do fáze nazývané post-expresionismus, či Neue Sachlichkeit  
– Nová věcnost, jejíž název už sám napovídá směr, jakým se umění v Německu postupně 
vydalo. Pouze pro upřesnění, jako rozdíl mezi expresionismem a post-expresionismem se 
udáva dynamická, hlučná a monumentální povaha expresionismu, zatímco  post-
expresionismus je považovaný za tichý, statický, bez potřeby důrazu na velikost. Rozdíl je 
také v množství a vrstvě barvy a důkladností celkového provedení – expresionismus preferuje 
hrubé vrstvy pigmentu a rychlou práci, post-expresionismus naopak. Toto rozdělení je ale 
značně zovšeobecněné, protože zachycování rozdílu ve vrstvě naneseného pigmentu a důrazu 
na formu provedení, se v expresionismu vyskytovalo už od jeho počátků (viz. Kandinskij).  
 
     Výraznejší rozdíl se ale ukazuje při porovnání expresionizmu a Neue Sachlichkeit, co se 
týká obsahové stránky a přístupu. Zatímco v dílech expresionistů se vzájemně střetávají jak 
smutek, tak i přetrvávající vyjádření naděje, což se v konečném důsledku odrazilo na stylu 
určitou vitalitou. Nová věcnost na druhé straně představuje upadnutí do pesimismu. Období 
let 1924 až 1929 představovalo po hospodářské stránce pro tehdejší Německo roky stability 
a s touto stabilitou jakoby opětovne vystoupila do popředí potřeba objektivity v umění. Takže, 
zatímco expresionizmus byl vlastně uměním revolučním, Nová věcnost se stala uměním 
ustáleného společenského zřízení. Z hlediska uměleckého stylu měl takový přechod 
samozřejmě výrazné následky. Původní expresionistická potřeba rozbíjet formy byla 
nahrazena snahou o objektivní a faktické znázornění. Tato snaha byla reakcí na střízlivou 
společnost Weimarské republiky. Postupný přechod je možné vidět na díle Otta Dixe, který 
v tom období, v horizontu několika let, namaloval dva portréty vlastních rodičů. První byl 
zhotoven roku 1921, druhý o tři roky později. Oba znázorňují Dixovy rodiče v pochmurném, 
pokojném a velmi neosobním vyobrazení. Druhý obraz, který se už nedá považovat za 
expresionistický, se ale víc zaměřuje na preciznost technického vypracování a až fotografické 
zachycení reality viděné umělcem. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
III. Zobrazovaná tématika 
 
 
3.1 Boření sexuálních tabu 
 
     Společnost na přelomu století se setkává s novým fenoménem, kterým byl nečekaný náraz 
sexuální tématiky v každé sféře života. Ať už to bylo způsobené oslabením duchovních 
hodnot, nebo vývojem věd zkoumajícich fyziologii ve všeobecnosti, pro společnost to 
v podstatě představovalo jakýsi zápas, o kterom se sice na veřejnosti raději nehovořilo, ale 
v soukromí se projavoval horečnatým zkoumáním tělesných funkcí.  V bigotní puritánské 
společnosti  se silným vlivem střední třídy, která své myšlenky vnucovala dětem a mládeži 
ve školách a kostelech, se objevili expresionisté s jejich revolučním reflektovaním této 
protichůdné situace, které se zároveň stalo podstatnou složkou jejich uměleckého projevu. 
Expresionistické umění vyjadřuje protest proti omezením a konformitě německé buržoazní 
komunity, ze které sami pocházeli (kromě Emila Noldeho). Mnoho umělců mělo špatné 
vzpomínky na zážitky z dětství, ve kterých figuroval přísný postoj dospělých k jejich 
vyvíjající se sexualitě.  
 
     Velký vliv na jejich pozdější umělecké uvolnění měla série obrazů Edvarda Muncha Vlys 
života, která byla ale laděná velmi pesimisticky, a to nejen v porovnání s budoucimi díly 
expresionismu. Kirchner byl na počátku své tvorby, stejně jako Munch, ovlivněný 
Nietzscheho nihilizmem, ale spolu se svými kolegy v tvorbě skupiny nakonec nechal 
převládnout hedonistický přístup k erotickým námětům. Sexuální motívy se samozřejmě 
v bohaté míře objevovaly už před rokem 1908, ale celá tato tématika byla stále ovlivněná 
Nietzschem a jeho intelektuálním stanoviskem k sexu, jako k prostředku napomáhajícímu 
umělecké tvorbě podporováním jeho instinktů distribucí spermatu do krve (touha po umění 
představuje nepřímo požadavek po extázích sexuality vysielaných do mozku). Po roce 1908 
ale převládla inspirace dílem amerického básnika Walta Whitmana, který sexualitu 
prezentoval jako něco, co je přirozené, za co není potřeba pociťovat vinu, ať už se projevuje 
jakkoliv u obou pohlaví (zatímco u Darwina a Nietzscheho žena představovala poze sexuální 
pasívum). 
 
     Sexuální otevřenost, kterou ve svém díle prezentovali, byla až doposavad rozhodně 
nevídaná. Na Kirchnerově obraze Děvče pod japonským slunečníkem se v pozadí, 
namalované na zástěně, nacházejí čtyři malé akty, kromě  jiného zahrnující ženskou figuru 
v předklonu a mužskou postavu se ztopořeným  penisem, takže při opětovném zaměření 
pozornosti na akt v popředí výrazněji vyzní fakt, že se nejedná o klasický stylizovaný akt, ale 
o záležitost velmi osobní a o jasnou zprávu o povaze vztahu malíře se ženou, kterou maloval.  
 
     Navzdory prezentované přímosti v umění skupiny Die Brücke při otázkách lidské 
sexuality, jsou jejich eroticky laděné obrazy neagresívní a nevinné. Navzdory tomu ale ve své 
době byli silně kritizované.  
 
     Umělci z Der Blaue Reiter měli na věc aktů trochu jiný pohled. U nich sex spadal 
všeobecně do kategorie instinktů, které byli pod vlivem Nietzscheho vyzdvihované nad 
vědomé myšlení a konání. V instinktu spočívá lidský génius a dobrota, vyšší smysl pro 
mravnost. Nietzscheho instinkt totiž není to samé, jako Darwinův animalistický instinkt, ale je 
to projev podvědomé inteligence a vědění.  
 
     Ďalším vlyvem, který se projevil na expresionistické tvorbě, byla tvorba německého 
psychiatra a avantgardního literárního autora Oskara Panizzy. Jeho literární tvorba byla plná 
satiry obrácené proti tradičně smýšlející společnosti a to až do té míry, že byl kvůli tomu i 
několikrát uvězněn. Takže pro mladé Němce z generace expresionistů byl Panizza prakticky 
hrdinou, o čemž vypovídá i to, že mu George Grosz věnoval malbu nesoucí příznačný název: 
„Věnováno Oskaru Panizzovi“. 
 
 
3.2 Potřeba náboženské obnovy 
 
     Severoněmecký malíř Emil Nolde, který byl krátce členem Die Brücke, se po malovaní 
erotických  a hedonistických námětů začal věnovat náboženským motivům. V roce 1910 
namaloval Tanec okolo zlatého telete (obraz mírně připomínajíci jeho  pouze o rok mladší 
Divoce tancující děti). Nolde, který byl ovlivněný Nietzscheho zamítáním křesťanství, které 
bylo v Antikristovi prezentované jako náboženství, které ve člověku potlačuje to, co je na 
něm nejlepší, t.j. jeho instinkty.21 Protože křesťanství bylo v té době součastí každodenního 
života, tak to nebyla jen myšlenka, ale celá spoločnost, kdo se stal terčem kritiky. Nolde se 
však překvapivě na obrazu Tanec okolo zlatého telete se svou kritikou neobrací proti 
křesťanství, ale proti judaismu, používajíc při tom stejný princip, jakým Nietzsche kritizoval 
křesťanství (považovat ale tento projav za antisemitský není možné, sám se do určité míry se 
židy ztotožňoval, navzdory tomu, že byl křesťan22). Jako motiv si vybírá příběh ze Starého 
zákona, ve kterém se lid obráti proti vlastní víře, čímž zrazuje vlastní instinkty a obrací sa 
k něčemu, co přináší pouze úpadek. Takže Noldeho cesta v otázkach instinktu se začíná ubírat 
vlastním směrem, pryč od Nietzscheho a v ústrety náboženské obnově. Osvobozený od 
přebytku literárních a filozofických myšlenek, Nolde v sobě nachází primitivní stránku a do 
svých maleb vkládá stylistickou nevinnost a naivitu, dobře viditelnou například na triptychu 
Marie v Egyptě (1912), která se netýká novozákonného příběhu o útěku do Egypta, ale 
vypráví příběh prostitutky v Alexandrii, která se před smrtí v poušti, kde ji pochová svatý 
Zosimus, obrátí na víru. Náboženské procitnutí je vyvolané silným emocionálním zážitkem 
při shlédnutí chrámového obrazu matky boží. Divákovi je takto jasně ukázán přechod od sexu 
k víře, který je pro Noldeho v tomto období častým námětem.  
 
     Kromě Nietzscheho filozofie měl na expresionismus vliv ještě jeden myšlenkový proud 
týkající se duchovní obnovy, a tím byla teozofie. Teozofie představovala v tomto období 
protipól toho, s čím se človek mohl v dané době ve vědě setkat – představu pokojného 
a šťastného světa. 
 
     Teozofie vznikla jako odpověď na vědecké směry konca 19. století. Pokoušela se spojit 
vědu s náboženskými představami. Například, Helena Blavatská, od které myšlenka teozofie 
pochází, tvrdila, že evoluční teórie na to, aby byla kompletní, musí být doplněná 
symbolismem různých světových náboženstev a jejich verzí o stvoření světa. Zkrátka, jednalo 
se o spirituální náhradu za materiální vědy, ale expresionisti, kteří se v ní nějakým způsobem 
našli, nezavrhovali klasickou vědu. V každém případě ale v tomto období roste zájem o různé 
formy mystiky. 
 
                                                 
21 Viz. NIETZSCHE, Friedrich. Antikrist. Praha : Nakladatelství Aloisa Srdce, 1929. 
22 Viz. GORDON, Donald E. Expressionism: art and idea. 1st edition. New Haven : Yale University Press, 
1987, s. 37. 
     U Kandinského se nejdříve objevoval jen vliv Nietzscheovské představy stvoření skrze 
destrukci, pod jejímž vlivem napsal i knihu O duchovnu v umění. Po dobu psaní této knihy 
Kandinskij postupně začal upouštět od harmonického principu, který byl součástí jeho stylu 
posledních deset let, a celkově začal pochybovat o harmonii v umění, jako o správné cestě. 
Tím se u něj začala nová etapa výtvarného vyjadřování spojená s velkým množstvím 
symboliky. 
 
     Umělci z Die Brücke se též občas obraceli k náboženství jako k možnému zdroji inspirace 
a to hlavně v období okolo a po přesunutí se do Berlína. V tomto období například Schmidt-
Rottluff vytvořil množství dřevořezeb s biblickými náměty, ale s tvorbou v tomto duchu 
nepřestal ani v období války. I přesto, že se jednalo o díla s křesťanským podtextem, autor 
jimi stále vyjadřuje protest proti náboženským tradicím buržoazní společnosti jeho doby. 
Tento protest sa projevuje například znázorňováním náboženských postav nedokonalým 
způsobem. Nejedná se ale o formu protestu vycházejicí čistě z potřeby protestovat, či 
vyjadřující neúctu autora k dané tématice, právě naopak. Schmidt-Rottluff se svým dílem 
snažil přiblížit blíž ke skutečné podstatě náboženské zkušenosti.  
 
     Velmi osobité pojetí náboženské tématiky ve své tvorbě ukazuje i Max Beckmann. Jeho 
obraz z období let 1918 až 1919 s názvem Noc zobrazuje drastickou scénu, která vyobrazuje 
skutečně široké spektrum druhů násilí. Podle některých teorií má toto pochmurné dílo 
poukazovat nejen na zlo samo o sobě, ale na zlo jako určité selhání boha, který ho z nějakého 
důvodu dopustil. V Noci zobrazovaný pesimizmus Beckmanna neopustil ani pri jeho další 
tvorbě, které dalším typickým znakem bylo vykreslování lidstva jako prázdné, sobecké 
a nihilistické společnosti, se kterou úzce souvisí i otázka přehodnocování hodnot.  
 
     K Beckmannovu pesimizmu ale existoval v tom období i optimistický protipól, spočívajíci 
v souboru utopistických myšlenek, které vznikly krátce po uzavřetí příměří. Tyto se původně 
začaly objevovat už po revoluci v Rusku v roku 1917. Socialistické myšlenky se v povědomí 
části obyvatelstva neodlučitelně propletly s myšlenkou na mír a vyvolaly víru v sociální 
přeměnu a poválečnou přestavbu. Rozsah dopadu bolševického nadšení byl citelný v nových 
oblastech, mísíce se vznikem různých nových seskupení. Výsledkem takové utopisticky 
podložené aktivity byl ostatně i vznik Bauhausu, který byl v prvních letech svého fungování 
zameěřený čistě expresionisticky.  
 
    Spolu s jinými skupinami a organizacemi, které v tomto ovzduší vznikaly, byla sestavena i 
Gruppe 1919, skupina založená v Drážďanech, které členem byl kromě jiných i Otto Dix. Ten 
se ve svém vlastním utopistickém zajetí vyjadřil pomocí malby Těhotná žena. Žena na něm 
znázorněná stojí obkročmo nad krávou, zatímco její oči, prsa a ruka tvoří hvězdy tmavé 
oblohy, což je pravděpodobně odkaz na bohyni plodnosti Ninhursad v sumerské mytologii, 
která podle mýtu byla stejně tak přítomná na nebi, jako na zemi, ve vodě pod zemí a i v lůně. 
Dixovi ale nešlo o doslovné zachycení původního mýtu, ale o znázornění bohyně 
univerzálního působení, která byla známa človeku už v tak dávné minulosti. Ninhursad též 
představuje návaznost na vyjadřování expresionistů tohoto období tím, že symbolizuje přírodu 
jako věčnou stvořitelku, stejně jako spojení světů. Takové pocity a díla jsou součástí dlouho 
očekávaného přehodnocení hodnot, vyvrcholením expresionistických nadějí všech těch let. 
Měla to být obnova v umění a v architektuře, obnova člověka a celé společnosti. Ona tak 
dlouho hledaná obnova po zničení. Tato obnova se nakonec konala převážně jen v abstraktní 
rovině, což bylo pro mnohé umělce podstatným zklamaním.  
 
    Posledním silným expresionistickým výjevem doby je Červený Kristus od Lovise Corintha 
z roku 1922, dílo bohaté na výtvarnou expresi, což je překvapivé hlavně vzhledem k tomu, že 
Corinth byl prevážou část svého života impresionistou. Červený Kristus je ale výrazný a silný 
jak barvou, tak i pózou. K této změně ve stylu ho vedla psychologická zkušenost zklamání z 
porážky Německa, kterou považoval i za osobní újmu ve vztahu k vlastní identitě. On sám se 
ve své dosavadní tvorbě vždy snažil dokázat, že německé umění má šanci zastínit umění 
francouzské. Červený Kristus tedy bývá považován za výsledek Corinthova ztotožnění se 
s Kristem, jako se symbolem trpícího člověka.  
 
... 
 
     Zpětně je možné o expresionizmu říct, že jedním z jeho primárních cílů bylo zaskočit 
průměrnou mysl společnosti, ve které vyrůstali a žili. O to se snažili dvěma způsoby. Prvním 
byla snaha o svrhnutí mravů spojených se sexualitou, druhým byl útok na křesťanskou tradici 
německé střední třídy. V obou těchto způsobech expresionisti ve svém snažení uspěli. Jejich 
úspěch nabyl ve skutečnosti ješte o mnoho větších rozměrů, protože za těch několik málo 
roků se jim podařilo natrvalo změnit uměleckou scénu. Na druhé straně je ale nutné 
poznamenat, že jejich vlastní úspěch do velké míry závisel právě na myšlenkovém, 
filozofickém, vědeckém, literárním a nakonec i uměleckém základě, který položily už 
generace před nimi. Z toho právě vznikaly všechny pocity ambivalence projevující se 
v novém směru. Jednalo se o přechod mezi starými, pevnými tradicemi a novými, odvážnými 
hodnotami, jak z hlediska společenského, tak i uměleckého. Byl to právě vztah těchto dvou 
hledisek, který poskytl expresionizmu vhodnou půdu na testování nových principů a tedy i na 
jeho vlastní existenci. Objektivita v reakci na původní podnět se neočekávala. Naopak, princip 
expresionistického reakčního přístupu je čistě subjektivní. Z této subjektivity potom vychází i 
nevypočítatelnost umělců, kteří ho zastupovali. V konečném důsledku z toho ale vyplývá, že 
jestli to byl tento přístup, co vyformoval expresionizmus do jeho konečné podoby, jestli 
všechny ty pocity ambivalence vstoupily do jeho zobrazování a posléze i do stylu, tak 
nakonec je samozřejmé, že se staly nedílnou součástí i jeho psychologie a politiky. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
IV. Německo v letech nástupu Národní socialistické strany 
 
 
     Cílů této kapitoly je hned několik. Nejdříve je potřeba upřesnit všeobecnou situaci 
v Německu, která se odehrávala v letech, která předcházela zvolení Adolfa Hitlera na post 
říšského kancléře, díky kterému už mohl v následujících letech vykonávat svou politiku bez 
omezení a v míře, kterou si sám určil. Ale roky, které tomu předchádzely, jsou zajímavé tím, 
že představují období, kdy jeho osud závisel na okolnostech a jiných lidech. Hledal tehdy 
svou cestu k moci a k tomu potřeboval získat podporu mas. Toto získavaní podpory v praxi 
představovalo výsledek Hitlerova populismu a demagogie. Měl ale také nesmírný talent 
využít k dosáhnutí svých cílů všeho, o čem si byl vědomý, že by mu to mohlo pomoci, 
a tomuto využívání se právě nevyhnula ani sféra kultury a umění. Stačilo, že se z něčeho dal 
udělat doplněk divadla, které záměrně vytvářel v každé sféře svého veřejného života. Jeho 
manipulace mas byla absolutně promyšlená v každém bodě. Jeho pozdější hlavní architekt 
Albert Speer ve svých memoárech popisuje své první shlédnutí Hitlerova projevu.23 Jedná se 
pravděpodobně o tu část, jejíž výpovědní hodnota z hlediska Speerovy „neviny“ může být 
diskutabilní, ale popis Hitlerova smyslu pro divadlo je snad výstižný a dá se skutečně 
předpokládat. Ve stručnosti si vybavuje to, jak poprvé viděl projev Adolfa Hitlera, o kterém 
už předtím slyšel tolik ve svém okolí. Jeho překvapení bylo velké už proto, že zatímco  na 
plakátech a v pamfletech býval Hitler zobrazovaný ve vojenské uniformě a celkově tak, jak si 
ho pravděpodobně snad i dnes lidé vybavují, tak pro tento projev si vybral úplně nevojenský 
vzhled skromně působícího člověka. Nakonec uměl celou akci odvést v duchu, který 
oslovoval tu část lidí, kterou neoslovoval jeho veřejně známy přístup. Tak, jako si uměl cíleně 
vybrat vhodný oblek, tak si byl úplně stejně  vědom i toho, které elementy a ve kterých 
sférach mu mohou dopomoci k získání obyvatelstva, které by úplně nesouhlasilo se vším, co 
uváděl v Mein Kampf (Speer sám na svou obhajobu napsal, že by pravděpodobně byl 
uvažoval jinak, kdyby si knihu před zápisem do NSDAP sám přečetl). Otázka vlastního vkusu 
v té době a z tohoto hlediska šla zcela bokem. Zkrátka, soustředění se čistě jen na násilnou 
stránku národního socialismu může při jeho zkoumání zavést pozorovatele na nesprávnou 
cestu, zatímco uvědomování si zinscenované „pěkné“ stránky tohoto období pomáha objasnit 
tento režim komplexněji.  
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     Pro Ernsta Blocha, který navzdory své marxistické orientaci nebyl zatažený do žádných 
stranických záležitostí, byly souvislosti vizuální stránky, umění a Hitlerovy politiky zřejmé už 
v roce 1924, kdy „zasaženou“ oblastí byl stále jen Mnichov. Už tehdy si byl vědomý jeho 
extrémně vehementní sugestivity, kterou byl schopný na svou stranu dostat Němce, unavené 
z toho, jak se Německo vyvíjelo už po tak dlouhou dobu, a toužících po revoluci. Taktéž uměl 
odhadnout použití umění v politice jako čistého nástroje pro manipulaci davů. Pod pojmem 
davy jsou především myšleni členové neburžoazní střední třídy. 
 
     Co se třídních bojů týká, nacionální socialismus může být považovaný za produkt určité 
modernizační krize v období Weimarské republiky. Boj buržoazie s masami obrácenými proti 
ní způsobuje, že nacionální socialismus nese jako tradičně oba moderní rysy, t.j. buržoazní i 
antiburžoazní. Tuto jeho dvojitou podobu je dobré mít na paměti nejen při nahlížení na 
nacismus, ale i na umělce, kteří s ním nejdříve byli spojovaní, ale nikdy se nakonec nestali 
jeho oficiálními umělci (většinou tomu bylo přesně  naopak). Ostatně, po dobu prvních roků 
trvání Weimarské republiky, ať už v nich bylo toto zřízení jakkoliv neoblíbené  a uměle 
vytvořené, rozhodně nebylo chudé na události v oblasti umění, které ve svém celku 
představovaly úplné povstání proti buržoaznímu pořádku. Do popředí za těchto okolností 
vystupuje právě expresionismus, ohledně kterého měla tehdejší společnost dost smíšené 
pocity. Jedni ho považovali za hrozivý, jiní za strhujíci. Expresionisti se snažili o rezignaci na 
samostatnost estetiky od jejího tehdejšího ezoterického stavu a o zapuzení muzeálního světa 
a akademického tradicionalismu – jinak řečeno, hledali způsob, jak sjednotit umění se 
skutečným životem. Jejich hlavním prostředkem byla právě jejich subjektivní expresivita, 
sugestivnost a dramatičnost.  
 
     Teoretické spojení s národním socialismem a expresionisty je viditelné na dílech 
expresionistických umělců už v období před Weimarem. V rámci snahy objevit vytouženou 
bezprostřednost a spojení života s uměním, expresionisté ve velkém opouštěli města a své 
ateliéry nahrazovali volnou přírodou, ať už na severním pobřeží, nebo v okolí městečka 
Marnau. Obrazy, které v těchto oblastech vznikaly, byly svým provedením tak odlišné, že na 
lidi, kteří žili v městech, jejich síla a síla jimi používaných prvků, které už byly popsány výše, 
působila až znepokojivě. Znepokojivě na ně ale působily i Groszovy městské malby, a pod. 
Zpochybňování tradičních struktur ale v expresionismu zůstalo i po válce, navzdory tomu, že 
komunita výtvarných umělců se začala postupně tříštit na pořád menší seskupení (na druhé 
straně ale umělci jako Nolde neměli příliš velkou potřebu sdružovat se). Ale například ještě i 
Bauhaus, který už představuje výrazný odstup od expresionismu, ještě stále radikálně 
zpochybňoval buržoazní představy o umění. Taktéž dadaismus, ke kterému se po první 
světové válce přidalo mnoho původně expresionistických umělců, se snažil o překonání 
tradiční hranice obklopující umění ve vztahu k životu. Rok 1923 s sebou ale přinesl určitou 
změnu. Co se týká Německa, podařilo se mu konečně docílit ekonomické a politické stability, 
což se projevilo i v umění a to v podobě hnutí Neue Sachlichkeit. 
 
     Vracejíc se ale ještě zpět k poválečným letem, porozumění jim představuje podstatný krok 
k porozumění nacionálnímu socialismu. Kulturní revoluce odohrávající se v zemi souvisí 
s budoucím oficiálním systémem hned v několika bodech. Ten byl totiž v té době stále na 
úrovni protirevolučního hnutí. Expresionismus (spolu s dadaismem) vzbuzoval u německé 
středostavovské veřejnosti značné pocity odporu, které vycházely z narážek na neněmecký, 
bolševický, či dokonce židovský charakter tohoto umění. Většina členů těchto vrstev se 
v tomto období cítila dost nejistá svým tehdejším postavením. Hospodářska a politická situace 
byla nestálá, lidé se obávali o své příjmy a postavení. Kvůli tomu byly řady jejich nepřátel 
dlouhé, vzhledem k tomu, že členové německé střední vrstvy se cítili být v neustálém 
ohrožení. Do tohoto protestu proti avantgardě se samozřejmě přidali i nacionálni socialisté, 
nakolik si uvědomovali možnou politickou moc, kterou toto umění mělo. Ta síla spočívala 
práve v jeho nezkrášlovaní reality, ba až jejím odmaskovávaním. Nacisté, tlačíc do popředí 
pojem völkisch, ale stále nechávajíc neživé prvky buržoazní společnosti, bez problému čerpali 
ze studnice Weimarského období, ať už se jednalo o různé revoluční prvky, potřebné 
k vytvoření zdání o vlastní revoluční povaze, nebo o plynulý přechod používaní nových 
médií. Mimochodem, to druhé se jim podařilo lépe, než komukoliv jinému ve Weimaru. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
V. Střet expresionizmu s politikou nacionálního socializmu 
 
 
     Vztah mezi expresionisty, eventuálně malíři, kteří z něj vycházeli, a tehdejší hlavní 
mocenskou silou Německa byl v praxi poměrně úzký a dal by se rozdělit do třech skupin 
podle toho, jakého charakteru byla jejich společná komunikace. Samozřejmě, konečný 
výsledek byl u všech stejný: zařazení do skupiny zvrhlého umění. První takouto skupinou byli 
již vzpomínaní, marxisticky naladění umělci obracející se směrem k Rusku. Druhou skupinou 
jsou umělci Neue Sachlichkeit a třetí „nordičtí“ expresionisti.  
 
     Prípad Nové věcnosti je v této souvislosti diskutovaný často. V roce 1922 jedno vydání 
prestižního německého uměleckého časopisu uveřejnilo výsledky dotazníku, který koloval 
mezi aktivními umělci té doby, na aktuální téma neonaturalizmu. V úvodu článku si jeho 
autor klade otázku, zda je nový naturalizmus jen přechodnou záležitostí módy, či se jedná 
o umění, které skutečně převezme po expresionizmu vedoucí pozici. Samozřejmě, konkrétní 
odpověď nenašel. Samotní umělci se k němu vyjadřovali snad z každé pozice, kterou tato 
situace poskytovala. Ti, kteří tento termín definovali v budoucích letech byli ale George 
Grosz a Gustav Hartlaub. Grosz rozlišoval mezi politicky angažovanou „objektivitou“ 
a reakčními „neoklasiky“, kteří po letech chaosu hledali uspokojení, a levicově orientované 
„veristy“, kteří se snažili zachytit skutečnou tvář svojí doby. Brzy po uveřejnění tohoto článku 
Hartlaub začal skutečně pracovat na uspořádání výstavy, která tento jeho názor postavila na 
oficiální post. Až na to, že Hartlaub při uspořádání této výstavy nepoužil ani název 
neonaturalizmus ani post-expresionizmus, ale použil pojem „Nová věcnost“. Tato výstava 
byla otevřená v červnu roku 1925 v Mannheimu, dokud se nepřesunula do Drážďan, později 
do Chemnitzu a jiných německých měst.24 
 
     Nová věcnost se hned od svého počátku setkávala se smíšenými názory, stejně jako se 
s nimi vlastně setkával ve svých počátcích i expresionizmus. Bylo jí vytýkáno, že je uměle 
vytvořená, účelová, falešná, příliš zaměřená na obyčejný život atd. Zatímco expresionizmu se 
kdysi vytýkala přehnaná citovost, nové věcnosti se vytýkalo, že jí chybějí lidské city 
a hodnoty. Zkrátka, pravděpodobně žádný nověvzniknutý směr asi nikdy neujde kritice. Co se 
týká nejzávažnejšího obvinění, tak to byla její spřízněnost s nacizmem. Tohle obvinění 
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prakticky stojí na rozboru díla dané skupiny jako umění, které v podstate vyhovovalo 
nastupující totalitní moci, protože prezentovalo návrat k figurativní malbě a k realizmu. Tyto 
znaky ale mělo nejen umění Nové věcnosti v Německu, ale i jiné neněmecké směry v jiných 
zemích. Taktéž v samotném Německu představovala velká část malířů, kteří se navrátili 
k tradičním prvkům malby, lavicově orientovanou veřejnost. Z toho vyplýva, že samotné 
zařazení k Nové věcnosti nemá z hlediska politického přesvědčení jednotlivých umělců žádný 
význam.  
 
     Samotná estetika nacizmu a umění, které protlačovala dopopředí, představuje sama o sobě 
velmi rozsáhlý celek poznatků a názorů. Vyhýbajíc se však jednotlivým názorovým sporům a 
démonizaci, které se s ňí spojují, je určitě možné jasně zachytit její nejzřetelnější rysy. Právě 
ona démonizace, která se týká všeobecně celé Třetí říše, a nejen jejího oficiálního umění, 
pravděpodobně způsobila, že dílům, které Třetí říši představují, se přisuzuje až přehnaně 
velký význam. Z toho ale vyplývá tak striktní myšlenkové oddělení tohoto umění od tehdejší 
umělecké moderny. Taková separace obou proudů ale není ničím novým, protože prakticky 
tak už činili ve své době sami nacisti (se samozřejmým rozdílem postavení na opačném pólu). 
Po porážce Německa na konci 2. světové války se s ním spojené umění jednoduše prohlásilo 
za v podstatě neumělecké. A umění, které bylo do té doby v Německu hanobené, se dostalo na 
přední pozice. Stručně řečeno, bez ohledu na skutočou hodnotu děl oboou proudů, není možné 
najít skutečně objektivní stanovisko, protože emoce, které se s tímto obdobím pojí, jsou 
přirozeně příliš silné.  
 
     Podle tradičního hlediska odpůrců estetiky nacionálně sociální strany, nastal konečný 
rozkol německé moderny s oficiálním neoklasicitickým uměním tehdejší moci, v roku 1933. 
Ale faktem je, že ke kontaktu mezi národním socializmem a německými expresionisty 
docházelo i po roce 1933, a to práve kvůli reakčnímu charakteru nacistického režimu. „Tak se 
Goebbelsův kruh s Andreasem Schreberem a Fritzem Hipplerem v čele, snažil získat umělce, 
jako byli Karl Schmitt-Rottluff, Ernst Barlach a Emil Nolde, aby je mohl prohlásit za 
„nordické expresionisty“ a stylizovat jako vůdčí osoby „árijské kulturní revoluce“. A také 
naopak se někteří profilovaní moderní umělci sami snažili získat uznání a zakázky od nového 
režimu; jmenujme například Karla Hofera, Ernsta Ludwiga Kirchnera, Vasilije Kandinského, 
Emila Noldeho a Oskara Schlemmera.“25  Změna, která byla ale znatelná v roce 1933, 
spočívala v tom, že markantně vzrostl význam tradicionalistického umění, ve kterém Hitler, 
řídící se vlastním vkusem, viděl budoucnost německého umění. Vkus Adolfa Hitlera byl 
samozřejmě dost podstatný, přičemž v konečném výsledku bylo řízení říše víceméně 
absolutistickou záležitostí. To ale očividně nevylučuje existenci vyjímek, kterým se podařilo 
vyhnout oficiálnímu stanovisku.  
 
     Přístup představitelů národněsocialistické strany tedy očividně nebyl jednotný. A ani 
úspěch všech kroků, které byly podniknuty a úplné ovládnutí Weimarské republiky, nebylo 
úplně podle představ těch, kteří se tuto kontrolu snažili získat. V případě ovládnutí umění 
v zemi se tento problém vyskytoval ve dvou rovinách. Za prvé se jedná o vztah lidí, kteří měli 
na starosti otázky kultury. Druhá rovina spočívá ve dvojakosti umělecké politiky: na jedné 
straně přímo zasahuje do kultury, na druhé straně za pomoci umění dělá politiku, protože 
umění ve své realitě představuje druh sociální moci. K plnění funkcí, které mají na starosti 
politické umění, se dá taktéž přistupovat dvojakým způsobem: formálně, t.j. pomocí zákonů, 
institucí a pod., či neformálně, za využití ideálů, hodnot, vzorců chování obsáhnutých 
v politických ideologiích, náboženství a tradici. Ze subjektivního hlediska je při vnímání 
uměleckého díla na prvním místě emoční prožitek, ale stále ještě tohle vnímané dílo 
zprostředkovává nějakou zprávu, protože zároveň plní sociální funkci, takže pokud je využité 
jako médium, je možné ho využít ke kontrolovanému výkladu skutečnosti. A podle toho 
nacisti řídili svoji politiku. Za ideální považovali nacisti potlačení příliš emancipovaného 
buržoázního umění, dále včlenění umění nazpět do původní sféry kultu a rituálu, s tím, že by 
bylo dobré oživit mýtus umění. 
 
     V pozici, která měla na umění reálný dosah, ale stáli dva lidé. Prvním byl Alfred 
Rosenberg, vedoucí Bojového svazu pro německou kulturu. Druhým Joseph Goebbels, 
ministr propagandy od roku 1933. Rosenberg už v roce 1929 prohlašoval, že úlohou umění je 
ztvárnění mýtu života, a to za pomoci názorných symbolů,  pod kterými si ale představoval 
jediný symbol, a to ideál nordické rasy. Řídíc se Rosenbergem, problém s uměním by v říši 
vůbec neexistoval, to ale narušoval konflikt s Goebbelsem (v oblasti kulturní politiky bylo 
aktivních ješte několik dalších lidí, ze kterých najdůležitějším z tohoto hlediska byl Robert 
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Ley). Ten, ať už se ale ke slovu dostal kdokoliv, vždy byl zavázán tomu, aby prosazoval 
zájmy strany. Také, co se týká sporu Rosenberga s Goebbelsem, Rosenberg tu zastupoval 
typické völkisch umění. Ostatně byl autorem Mýtu 20. století, t.j. opíral se o vše, co 
oslavovalo Německo jako svrchovaný národ a bojoval proti všemu, co tuto myšlenku 
ohrožovalo. Takže pod jeho dohledem se odehrával boj proti bolševizmu v umění a umělcům, 
kteří ho prezentovali, což nutilo umělce jako Barlach, Beckmann, Dix, Grosz, Heckel, 
Kirchner, Nolde, Pechstein a pod., aby se stáhli z mezinárodní scény, aby nemohli být 
obviněni z protiněmeckého chování. V tomto prostředí byla také podporována představa 
maskulinního německého hrdiny, pro kterého byly uváděné expresionistické malby těžkou 
urážkou. Ve jménu této politiky se podařilo v roce 1929 získat na rok nadvládu nad 
Bauhausem, který byl přeměněn na Spojené ústavy pro umělecké vzdělávání, což prakticky 
znamenalo, že ze státních financí bylo naráz možné vést boj proti nechtěným uměleckým 
vlyvům. Po vítězství strany v roce 1932 Bauhaus nakonec v dubnu 1933 definitivně zavřeli.  
 
     I přeze všechny takto dosáhnuté „úspěchy“ Alfreda Rosenberga se ale ministrem 
propagandy stal Goebbels. Ten po nástupu do funkce působil velmi promyšleně. Na jedné 
straně byl schopný svýmy projevy přesvědčit publikum o jeho správném německém přístupu, 
čímž si zároveň chránil vlastní zájmy. Ale přesto, že jeho vydávání se za velkého zástance 
umění bylo defakto lží, tak dále zabraňoval Rosenbergovi v pokračování jeho původní 
politiky.  
 
     Moderní umění v tomto konfliktu představovalo velmi sporný bod. Oproti všeobecně 
projevované politické nepřízni se podařilo úzkému okruhu ludí založit v rámci Nacionálně 
socialistického studentského svazu opozičně orientovanou skupinu, která stála za představiteli 
„nordického“ expresionizmu a kritizovala jejich pronásledování kvůli jejich domnělým 
völkisch-reakčním projevům a následným proviněním proti německé kultuře. Toto seskupení 
potom v následujícím období poměrně úspešně prezentovalo expresionizmus na veřejnosti, či 
už vyjadřeními v tisku či organizováním výstav a přednášek. Nordický expresionizmus 
dokonce povýšili na program. Veřejný ohlas byl příznivý. Koncem července roku 1933 byla 
otevřená výstava „Třicet německých malířů“, na které byly prezentované obrazy 
expresionistů. Ale jen několik dní po jejím otevření byla zavřena a opětovně otevřena, ale už 
ne pod záštitou Svazu. V té samé době ředitel Národní galerie v Berlíně reorganizoval sbírku 
jeden z nejvýznamnejších souborů moderního umění v Německu jako pokus ji zachránit, což 
před představiteli strany obhajoval neúspešne tezí, že "jádrem německé národní podstaty je 
prorockost a extatičnost a že tyto elementy mají svůj původ v ornamentice německé doby 
bronzové.“26 Avantgarda pod Goebbelsovou záštitou se stále nevzdávala a založila skupinu 
Der Norden a časopis Kunst der Nation, kterého činnost byla zastavena až v roce 1935. 
V březnu roku 1934 byla také zahájena výstava prezentující italský futurizmus. V srpnu 1934 
dokonce Goebbels vyvinul snahu přesvědčit některé významné malíře, aby podepsali 
Hitlerovi nakloněnou volební výzvu. Rosenberg ale všechny tyto aktivity nadále kritizoval, 
čímž se přirozeně vyostřoval vzájemný vztah obou stran, až nakonec zasáhl Hitler. Ten sice 
spor přímo nerozhodl, ale přispěl k postupnému stupňování situace, která pro avantgardní 
malíře nakonec skončila neslavnou výstavou Zvrhlého umění. Ta definitivně ukončila 
poslední snahy o zavedení umírněného politického přístupu k danému druhu umění.   
      
     Žádná strategie umírněného přístupu, ani cokoliv jiného, ale z období před druhou 
světovou válkou nikdy nemohla způsobit nic jiného, než dobu velkého tlaku a narušených 
mezilidských vztahů. Politický konflikt se přirozeně přenesl i mezi umělce, což samozřejmě 
zhoršilo jejich vzájemné vztahy právě v čase, kdy bylo okolních nepřátel už tak dost. Je 
samozřejmé, že takové okolnosti podnítily různé formy kritického dialogu, jako například 
mezi Ernstem Blochem a myslitelem Georgem Lukácsem. Bloch ale v jedné z reakcí na 
marxisticky laděné Lukácsovy komentáře vyjadřil několik velmi podstatných myšlenek 
platných pro osud a volby expresionizmu v této pohnuté době:  
 
„Nikdo netvrdí, že by expresionizmus měl být brán jako vzor nebo považován za „žalobce“. 
Ale stejně tak neexistuje oprávnění na obnovovaní zájmu o neoklasicizmus tím, že budou 
obnovované už přežité boje s expresionizmem, které už dávno ztratily význam. I když nějaký 
umělecký směr není „žalobcem“ ničeho, tak přesně z toho samého důvodu se může zdát být 
bližším mladým umělcům [jako klasicizmus třetího stupně, který sám sebe nazývá 
„socialistickým realizmem“ a je tak i spravován, přilepen na architekturu, malbu a literaturu 
Revoluce, je dusí.]“27 
 
                                                 
26 Viz. REICHEL, Peter. Svůdný klam třetí říše : fascinující a násilná tvář fašismu. 1. vyd. 
Praha : Argo, 2004, s. 83-85. 
 
27 Viz. BLOCH, Ernst. Discussing Expressionism. In HARRISON, Charles, WOOD, Paul. 
Art in Theory : 1900-2000: an anthology of changing ideas. 1st edition. Malden : Blackwell, 
2003. Freedom, Responsibility and Power. s. 530-532. 
  
Závěr 
 
 
     Ve své práci jsem se snažila poodhalit pravdu o expresionizmu, jeho společenské úloze 
a jeho střetu se strukturami vnějšího světa, kterými byly v posledním období hlavně struktury 
totalitní – politické.  
 
     Od zrodu expresionistického hnutí v Německu na začátku 20. století, až po jeho zánik, se 
tohle hnutí živě formovalo a přetvářelo pod vlivem vnějších okolností. Od svých počátků, 
které byly do značné míry ovlivněné mladostí a nevinností (v porovnaní s válečnou 
zkušeností), se překlenuli přez poměrně pokojná období působení v Mnichově a  Berlíně. 
Potom přez surovou zkušenost války a přez smíšené pocity, které tuto zkušenost následovaly 
až do období vzpínající se moci Adolfa Hitlera. Díky plodné tvorbě umělců  i dnes můžeme 
být svědky změn nálad a emocí kterými expresionistié procházeli.  
     Co se týká styčného bodu s nacismem, je pravda, že v umění expresionistů se setkáváme 
s mnohými znaky, které je možné považovat za reakční a které vytvářejí určité ideologické 
spojení s politikou. Navzdory revolučnosti, kterou projevovali ve svých malbách a v přístupu 
ke svým předchůdcům, se sami často utíkali k motivům tradičních, primitivních kultur a 
oceňování jejich způsobu života. Jako lék na šok způsobený rychlostí a hektickostí města 
viděli návrat k přírodě, odvrátění se od moderního světa. Taktéž se při něm setkáváme 
s introspektivním návratem ke gotice a romantismu a jejich vzájemným kombinacím. Tato 
tendence vznikla přirozeně ze situace, ve které se nacházelo Německo, či už v rámci  
objevování vlastních kořenů, nebo jako výsledek pocitů ohrožení v dobách tiísně. Založení 
Weimarské republiky a veřejná nevůle obrácená proti tomuto zřízení taktéž způsobily 
zamyšlení se nad otázkami národa. A i navzdory tomu, že i nacisté se rádi inspirovali v této 
oblasti německých dějín, dělali to do takové míry, že ho tím spíše hanobili, jako například 
ukazuje Jean Clair na případu Albrechta Dürera.28 Taktéž, směr, kterým se vydalo mnoho 
                                                 
28 Viz. CLAIR, Jean. Úvahy o stavu výtvarného umění: kritika modernity; Odpovědnost 
umělce: Avantgardy mezi strachem a rozumem. 1. vyd. Brno : Barrister & Principal, 2006, s. 
131-132. 
expresionistů v 20. letech minulého století v podobě realistických prvků, to byl jev viditelný i 
v jiných zemích ve kterých nebyl spojovaný s politikou. Zkrátka, umění bylo zrcadlem doby.  
      Samozřejmě,  vazby v tomto případě existují i jiné, o mnoho závažnějšií, jako například 
otevřená podpora národní socialistické strany od některých umělců, ale ani tyto případy 
nejsou obzvlášť jednoduché na posoudzní, viz.  případ Emila Noldeho, který sám seba 
považoval za Žida. Dále, náklonnost, kterou expresionisti pociťovali vůči myšlence války a 
destrukce, jim bává samozřejmě často vyčítána. A v neposlední řadě existuje určitá podobnost 
ve vztahu k mystice vytvářejíci podklad pro vztah. Co se týče války, nadšení jí ale u 
expresionistů opadlo krátce po vypuknutí války. Otázka mystiky se též nedá příliš porovnávat, 
jak ji hledali nacisti, protože pro ně to byla jen další forma divadla. Čistě z uměleckého 
hlediska byl expresionizmus uměním plným paradoxů, takže navzdory tomu, že se otevřeně 
stavělo vůči zastaralým strukturám, je teoreticky možné hovořit o jeho existující reakční 
rovině. Tato reakční rovina ale není politická, což je hlavnín rozdílem.    
V závěrečné části mi nešlo o to, někoho soudit, ale o to pochopit situaci, ve které se umělci jí 
ovlivnění ocitli. Doufám, že cesta, kterou jsem se vybrala, byla správná, jako i moje konečné 
pochopení expresionizmu a jeho posledních rozhodnutí.  
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